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VERSUCH ÜBER DAS NEUE BEI BEETHOVEN 
In einem Brief, den Ludwig van Beethoven am 29. Juli 1819 an Erzherzog Rudolf ge-
sandt hat, finden sich die beiden folgenden Sätze: ,, Ich war in Wien, um aus der Bib-
liothek Ihrer Kaiserlichen Hoheit das mir Tauglichste auszusuchen ... " und ,, ... al-
lein Freiheit, weiter gehn ist in der Kunstwelt, wie in der gantzen großen Schöpfung 
Zweck ... " 1 
Zwei Gedanken sind es, die hier zwn Ausdruck kommen: Das Interesse Beethovens 
an der älteren Musik, über die er sich in der Bibliothek des Erzherzogs orientiert 
hat, und Beethovens Wille zum Weitergehen, d. h. zum Neuen. Gegenüber bloßem Ver-
harren in traditionellen Bindungen betont Beethoven die Notwendigkeit der Freiheit 
und des Vorwärtsschreitens. Mit dieser Auffassung bekennt sich der Komponist zu 
Kants Definition der Aufklärung als dem Ausgang des Menschen aus seiner selbstver-
schuldeten Unmündigkeit. Gleichzeitig aber klingt hier auch Schillers Aufruf zur ästhe-
tischen Freiheit und zur Kunst als einer Einübung der Freiheit gegenüber dem Ratio-
nalismus der älteren Aufklärung an 2. Tradition wird von Beethoven offenbar im Sinne 
eines freien Verfügens über das Tradierte verstanden. 
Gerade an diesem Verständnis und am Verhältnis von Traditionsgebundenem und Neuem 
im Werke des Komponisten haben sich immer wieder Diskussionen über Beethovens 
Stellung zum Barock, zu Haydn und Mozart und zur Romantik entzündet. Dazu kommt 
aber auch das eigenartige zeitliche zusammentreffen von Beethovens Übersiedelung 
nach dem kaiserlichen Wien, wo er nach den Worten des Grafen Waldstein „ Mozarts 
Geist aus Haydns Händen empfangen• sollte, und dem keine drei Monate vorher er-
folgten Revolutionssturm auf die Tuilerien in Paris; eine geschichtliche Konstellation 
also, die ebenfalls maßgeblich zu Beethovens besonderer Stellung zwischen Vergan-
genheit und Zukunft beitrug und sein Verhältnis zur Umwelt nachhaltig beeinflußt 
hat. 
So ist es - unter diesen Voraussetzungen - auch nicht verwunderlich, daß sich das 
Beethovenbild, mehr als das anderer Komponisten, immer wieder gewandelt hat. Ohne 
hier im Einzelnen auf die Rezeptionsgeschichte von Beethovens Musik einzugehen - die-
se ist jüngst von Hans Heinrich Eggebrecht in einem Mainzer Akademievortrag darge-
stellt worden - sei doch festgehalten, daß sowohl die Verwandtschaft als auch die An-
dersartigkeit der Beethovenschen Werke von denen Haydns und Mozarts schon im 
frühen 19. Jahrhundert empfunden worden ist. Nach E. Th. A. Hoffmann sind „ Haydn 
und Mozart die Schöpfer der neueren Instrumentalmusik" , die „ zuerst die Kunst in 
ihrer vollen Glorie" gezeigt hätten. Beethoven aber sei • in ihr innerstes Wesen" 
eingedrungen; ,. nichtsdestoweniger ist er, rücksichts der Besonnenheit, Haydn und 
Mozart ganz an die Seite zu stellen" 3. Johann Friedrich Reichardt vergleicht Haydns 
Musik mit einem Gartenhaus, auf das Mozart einen Palast baute. Anschließend an die-
ses Bild schreibt Reichardt: • Beethoven hatte sich früh in diesen Palast eingewohnt 
und so blieb ihm, um seine eigene Natur auch in eigenen Formen auszudrücken, der 
trotzige Turmbau" 4. Auch Joseph Fröhlich sieht in seiner Haydn-Biographie von 1828 
die drei Wienermeister, bei all ihrer Verschiedenheit, als eine Einheit; er vergleicht 
sie mit den drei Hochrenaissancekünstlern Michelangelo, Raphael und Correggio 5. 
Allen drei Komponisten gemeinsam ist, um den eingangs erwähnten Gesichtspunkt wie-
der aufzunehmen, das schon in Beethovens Brief zum Ausdruck kommende Bewußtsein 
der Freiheit von allem rationalistischen Regelzwang. So schreibt Haydn: ,, Die freyen 
Künste, und die so schöne Wissenschaft der Composition dulden keine Handwerks-
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Fesseln" 6, und in einem Brief Mozarts an seinen Vater vom 13. Oktober 1781 steht 
der bekannte Satz: ,, Wenn wir Komponisten immer so getreu unsern Regeln ... folgen 
wollten, so wilr(ien wir ... untaugliche Musick ... verfertigen" 7. In ähnlicher Weise, 
nur schärfer und entschiedener, äußert sich Beethoven: ,. Wahre Kunst ist eigensinnig, 
. . . läßt sich nicht in schmeichelnde Formen zwängen" 8 
In diesen Zitaten wird deutlich, daß bei allen drei Meistern eine bewußte Auseinander-
setzung mit der Tradition und den musikalischen Konventionen stattgefunden hat. 
So ließen sich noch andere gemeinsame Züge im Denken und Schaffen dieser Komponi-
sten aufzeigen. Dies erlaubt uns, Haydn, Mozart und Beethoven zunächst als Wiener 
Klassiker zu bezeichnen. Doch ist bei allen diesen Gemeinsamkeiten nicht zu überse-
hen, daß sich, um nochmals mit E. Th. A. Hoffmann zu sprechen, ,, der Charakter ihrer 
Kompositionen merklich unterscheidet" 9. Gehört es doch zum Wesen dieser Klassiker, 
daß sie sich in ganz besonderer Weise als Subjekte, als Einzelpersönlichkeiten ver-
standen haben. Daraus ergibt sich, daß stil und Sinn ihrer Musik letzlich nur vom kon-
kreten Einzelwerk oder doch, besonders bei Haydn und Mozart, nur von bestimmten 
Werkgruppen her zu fassen sind. So gesehen ist der Begriff „ Wienerklassik" als eine 
Hilfskonstruktion und als ein Verständigungsmittel zu verstehen. Immerhin erlaubt uns 
dieser Begriff, die Wienerklassik sowohl nach hinten vom Barock als auch nach vorn 
von der Romantik abzugrenzen. 
Kein Zweifel besteht darüber, daß die frühen Wienerwerke Beethovens, wir denken hier 
etwa an die Streichquartette op. 18, in direktem Anschluß an Haydn und Mozart ent-
standen sind. Was ist es nun aber gewesen, das, trotz solchen Bezügen, den Zeitgenos-
sen als neu und ungewohnt an Beethovens Musik aufgefallen ist? Aufschlußreich sind 
hier einige Rezensionen Beethovenscher Werke in den ersten Jahrgängen der „ Allgfü 
meinen Musikalischen Zeitung" . Da wird z.B. die sehr schwere Ausführbarkeit der 
Streichquartette op. 18 hervorgehoben lO; an sich gesehen gewiß nur eine Äußerlich-
keit. Doch wird gerade mit dieser Bemerkung etwas ausgesagt, das im Hinblick auf 
Beethovens Musik von wesentlicher Bedeutung ist: daß sich nämlich diese Werke von der 
Amateur- und Liebhaberkunst zu einer Musik hin bewegten, die immer mehr den Be-
rufsmusiker als Interpreten fordert 11 . Aufführungen durch Berufsmusiker aber setzen 
auch ein neues Publikum voraus, ein Konzertpublikum, das Musik nicht um ihres Voll-
zuges allein, sondern vor allem um eines bestimmten Gehaltes willen rezipiert. Von 
hier aus gesehen ist die Bemerkung des Rezensenten von op. 18 aufschlußreich, daß 
diese Quartette „ keineswegs populair" seien. Ein weiteres Beispiel: Im ersten Jahr-
gang der „ Allgemeinen Musikalischen Zeitung" von 1799 wird Kritik geübt an Beet-
hovens Variierungskunst. In der Besprechung seiner Klaviervariationen über Salieris 
,, La stessa la stessissima" (WoO 73) werden diese als „ steiff und gesucht" bezeichnet. 
Abschließend beißt es kurz und bündig: ,, Gut zu variieren versteht er nicht" 12 . 
Bedenkt man, daß sich eben zu dieser Zeit Mozarts Klaviervariationen einer ungeheu-
ren Beliebtheit erfreut haben und offenbar als eine Art von Norm des Variierens be-
trachtet worden sind, so kann man, im Hinblick auf die im Vergleich zu Mozart wirk-
lich neuartigen Variationen Beethovens, dieses Urteil durchaus verstehen. 
Aufschlußreich sind auch die Rezensionen der drei ersten Sinfonien. Während die erste 
Sinfo'ff als „ im Genre der neuesten großen Instrumentalkomposition" bezeichnet 
wird , lösen besonders das Finale der zweiten und die Eroica teilweise negative 
Reaktionen aus 14. Es begegnen Ausdrücke wie „ bizarr" , ,, grell" , ,. seltsam" , 
,, regellos" . Bemerkenswert ist nun aber , daß, trotz solcher Einwände, von der zwei-
ten Sinfonie gesagt wird, sie „ werde bleiben" 15 . Mit diesem Maßstab des bleibenden 
Wertes im Sinne eines absoluten Kriteriums für die qualitative Beurteilung eines Wer-
kes erscheint ein Gesichtspunkt, der als Symptom für das neue Verhalten dem Kunst-
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werk gegenüber zu bezeichnen ist. Während den musikalischen Werken früherer 
Epochen primär eine bestimmte Funktion innerhalb eines gegebenen gesellschaftlichen 
Rahmens zukam und der künstlerische Wert eine gewissermaßen zusätzliche Kompo-
nente darstellte, trägt ein Musikstück seinen Wert nun vor allem in sich selbst. 
Qualität und bleibender Wert sind im Wesentlichen gleichbedeutend. Da aber in den 
Konzertveranstaltungen des 19. und 20. Jahrhunderts jedes Werk unbegrenzt wieder-
holbar ist, gilt jetzt die Regel: Was gut ist, wird immer wieder aufgeführt. Im Hin-
blick auf das oft kritiklose Konzertpublikum, besonders unseres Jahrhunderts, könnte 
dieser Satz auch umgekehrt werden: Was immer wieder aufgeführt wird, ist gut. Mit 
diesem Begriff des dauernden und einem Kunstwerk inhärenten Wertes ergibt sich für 
die Rezeption von Musik ein entscheidend neuer Gesichtspunkt, dessen Beziehung zum 
bürgerlich-liberalen Denken offensichtlich ist. Daß es aber gerade die Musik Beetho-
vens ·war, die einen wesentlichen Ansatzpunkt für dieses neuartige Bewußtsein geboten 
hat und immer noch bietet, muß offenbar auch irgendwie mit dem Wesen dieser Kunst 
selbst zusammenhängen. 
In Verbindung mit dieser Feststellung muß nun noch ein weiterer Gesichtspunkt er-
wähnt werden, der ebenfalls mit dem neuen Wertbegriff zu tun hat: Jedem größeren 
neu geschaffenen Einzelwerk Beethovens kommt ein besonderes und in diesem Maße 
bei Musikstlicken früherer Epochen nicht anzutreffendes Gewicht zu. Dieses Einzel-
werk aber darf, gerade wegen seiner fast unbegrenzten konzertmäßigen Wiederholbar-
keit, in keiner Weise auch nur annähernde Reproduktion eines früheren Stückes sein, 
sondern muß sich, um Anspruch auf Interesse und auf Bestand erheben zu können, 
deutlich von den vorangegangenen und folgenden Einzelwerken unterscheiden, d. h . 
ein gewisses Maß an Neuem aufweisen. So könnte man pointiert formulieren: Das Neue 
bei Beethoven besteht darin, daß das Neue in jeder Komposition den Wert eines Wer-
kes entscheidend und in wesentlich höherem Maße mitbestimmt als dies bei den älteren 
Meistern der Fall gewesen ist. Damit aber hat Beethoven die Tore zur Musikentwick-
lung des 19. und 20. Jahrhunderts weit geöffnet. Diese Feststellung darf allerdings 
nicht dazu verführen'! Beethovens Musik schon dem romantischen Stil des 19. Jahr-
hunderts zuzuzählen 6. 
Wie und in welcher Gestalt läßt sich nun aber das offenbar in Beethovens Haltung so 
Neue im musikalischen Kunstwerk selbst nachweisen? Ich beschränke mich im folgen-
den auf die Darstellung einiger weniger Wesenszüge, von denen ich glaube, daß sie in 
besonderer Weise geeignet sind, vom stilistisch Vordergründigen zum geistesgeschicht-
lich Hintergründigen zu führen. Einige Bemerkungen zu Beethovens Arbeitsweise seien 
vorangestellt. 
Es ist nicht anzunehmen, daß die riesige Zahl erhaltener Skizzen nur einer besonders 
günstigen Quellenlage zu verdanken ist. Vielmehr hängt das Vorhandensein so großer 
Mengen aufs engste mit dem Beethovenschen Schaffensprozeß zusammen. Die sich 
in den vielen Entwürfen äußernde, lange Ausreifedauer eines Werkes weist auf ein be-
sonderes und neuartiges Verhältnis des Komponisten zum Opus perfectum, zum abge-
schlossenen und vollendeten Werk hin. Kann doch das aus den Skizzen erkennbare Rin-
gen um die musikalische Gestalt bei der Beurteilung und Interpretation Beethovenscher 
Werke oft kaum völlig von der endgültigen Fassung abgetrennt werden. Es ist, als ob 
die zur Formung eines Stückes notwendigen Kräfte bis in die definitive Werkgestalt 
hinein weiterwirken würden. Bezeichnend hierfür ist die Tatsache, daß wesentliche 
Veränderungen zuweilen noch in der allerletzten Phase der Arbeit, ja in einzelnen Fäl-
len sogar erst nach der Komposition vorgenommen worden sind. Eines der merkwürdig-
sten Beispiele dafür ist wohl der dem Verleger nachgelieferte erste Takt zum Adagio 
der Hammerklaviersonate op. 106 17 . Hier ist besonders auch auf Lewis Lockwood' s 
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neueste Untersuchungen zum Verhältnis von Skizze und Autograph bei Beethoven hinzu-
weisen 18 . Lockwood zeigt, daß bei verschiedenen Werken zwischen Skizze und Auto-
graph keine strenge Rangordnung besteht. Beethovens Arbeitsprozeß verläuft vielmehr 
oft gleichzeitig, bald in der üblichen Reihenfolge von Skizze zu Autograph, bald aber 
auch vom Autograph zurück zur Skizze. Eine weitere Besonderheit Beethovens ist darin 
zu sehen, daß er seine Skizzen zuweilen nicht nur für ein oder mehrere gerade in Ar-
beit stehende Werke verwendet, sondern auch, im Zusammenhang mit einem anderen, 
späteren Werkplan, seine älteren Skizzenbücher durch~blättert hat, um nach geeigne-
ten motivischen Einfällen für das neue Stück zu suchen 9. 
Einige im Verlaufe der kompositorischen Arbeit mehrfach zu beobachtende Veränderungs-
typen von Skizzen zu definitiver Fassung hat Paul Mies zusammengestellt 20 . Es seien 
hier drei besonders charakteristische Fälle herausgegriffen. Da ist einmal die Tendenz 
zum organischen Zusammenschluß von Phrasen durch Beseitigung der Zäsuren zu nen-
nen. Als Beispiel seien etwa die ersten Takte der Bagatelle op . 126 Nr . 1 genannt, 
wo in der definitiven Fassung ü~erdies der Nachsatz gegenüber dem Vordersatz we-
sentlich verändert worden ist 2 . In eine grundsätzlich ähnliche Richtung wie die soeben 
genannte Überbrückung von Zäsuren weisen diejenigen Stellen, bei denen die Skizze re-
gelmäßige 8 - , 12 - oder 16-Taktigkeit zeigt, während die endgültige Fassung die im 
Hintergrund allerdings immer noch wirkende Periodisierung durchbricht. Ein schönes 
Beispiel bietet das erste Thema aus dem ersten Satz des Streichquartettes op. 18 Nr . 
5 in A-dur, einem Werk übrigens, dem Mozarts A-dur Quartett KV 464 als eine Art 
Modell gedient hat 22 . Die Skizze weist eine regelmäßige Gliederung von 4 plus 2 x 4 
Takten auf. Die definitive Fassung zeigt demgegenüber statt 12 bloß 11 Takte in der 
Gliederung von 5 plus 3 x 2 Takten. An diesem Beispiel wird deutlich, daß Beethovens 
künstlerisch-kritische Reflexion schon in Werken der ersten Stilphase, in denen er sich 
mit Haydn oder mit Mozart auseinandersetzt, von einfacheren und spontan erfundenen 
auf komplexe Gebilde hinzielt. Eine weitere von Mies beschriebene Eigenheit Beetho-
vens besteht in der nachträglich verdeutlichenden Kontrastierung von Haupt- und Sei-
tensatzgruppen, so etwa im ersten Satz der Kl~viersonate op . 14 Nr. 1 in E-dur 23 
In allen genannten Beispielen wird deutlich, daß Beethoven seine Einfälle immer wieder 
umgeformt hat. Solche Umformungen sind im Sinne einer Kritik, aber auch im Sinne 
eines gewissen Mißtrauens gegenüber den ersten Einfällen zu verstehen. Jeder Einfall 
wird so lange verändert, bis zugrundeliegende Werkidee und Tonmaterial miteinander 
übereinstimmen. Hierin äußert sich ein für Beethoven charakteristischer, dialektischer 
und dynamisch-finaler Prozeß, der sowohl die Arbeitsweise als auch das endgültige 
Werk durchdringt. Dies ist nun zudem an einigen Beispielen definitiver Werkfassungen 
zu zeigen. 
Es darf wohl mit gewissem Recht die Behauptung aufgestellt werden, daß Beethovens 
früheste Werke weniger vollkommen sind als diejenigen Haydns und Mozarts . Beetho-
vens Ideen und die ihnen adäquate musikalische Gestaltung bedurften einer Reifung. 
Das, was vom Verhältnis Skizze / definitive Fassung gesagt worden ist, gilt daher bis 
zu einem gewissen Grade auch im Hinblick auf die stilistische Entwicklung. Mit dieser 
Bemerkung soll natürlich die künstlerische Vollendung einzelner früher Werke nicht 
negiert werden. Jede Phase des Beethovenschen Schaffens vollzieht sich innerhalb 
ihrer eigenen Gesetze. Doch ist etwa daran zu erinnern, daß die in der Arbeitsweise 
Beethovens schon früh angelegte Unwiederholbarkeit der Sonatenexposition erst in der 
Klaviersonate op. 54, im Streichquartett op. 59 Nr. 1 und auf symphonischem Gebiet 
in der Neunten zum erstenmal realisiert ist. Wesentlich früher, z. T. schon in Werken 
der ersten Wienerjahre und wohl in Anlehnung an Haydnsche Vorbilder, begegnet die 
Überwindung der Identität des Hauptthemas in Exposition und Reprise. Solche Verände-
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rungen sind, im Gegensatz zu Haydn und besonders zur veränderten Reprise bei C. Ph. 
E. Bach, oft dadurch charakterisiert, daß die Kräfte der Durchführung in der Reprise 
nachklingen. Hier sei z.B. an den ersten Satz der„ Appassionata" erinnert. 
Eine analoge Erscheinung, teilweise sogar noch ausgeprägter, begegnet auch in den 
Variationszyklen, wo, im Gegensatz zu Mozart, das Thema am Schluß meist nicht mehr 
in derselben Gestalt, aber auch nicht mehr in spielerisch-tänzerischer Umformung er-
scheinen kann, da es in den einzelnen Variationen entscheidende und nicht bloß figurati-
ve Umformungen erfahren hat. Ein interessantes Beispiel solch finaler Anlage eines 
Zyklus bilden die, wie Beethoven selbst sagt, ,, auf eine wirklich gantz neue Manier 
bearbeiteten" Klaviervariationen op. 34 24. Hier erscheint das Thema am Ende in 
langsamerem Tempo - Adagio molto gegenüber Adagio - und mit weiträumigen Skalen-
und Arpeggienfiguren versehen, die mit der älteren Figurationspraxis kaum mehr etwas 
gemein haben. 
Bemerkenswert ist, daß schon in Beethovens erstem Klaviervariationenwerk, den 
Dressler-Variationen von 1782, der Tongeschlechterkontrast c-moll / C-dur nicht in 
einer mittleren, sondern erst in der letzten Variation auftritt. Aus den genannten Bei-
spielen geht deutlich hervor, daß auch in den Variationen das dialogisch-dialektische 
Prinzip in einer auf Finalität angelegten Gestalt zum Ausdruck gelangt. Zugleich zeigt 
sich hier, daß das durch Gattungen bestimmte formalistische Prinzip durch ein für je-
des Stück wieder neu zu findendes, werkeigenes ersetzt wird. Damit hängt auch die Va-
riabilität der zyklischen Großformen zusammen. In den Spätwerken ist dies schon al-
lein an der unterschiedlichen Satzzahl der Sonaten und besonders der Streichquartette 
zu erkennen. Solche Variabilität der Satzzahl hat mit dem älteren Divertimento nichts 
mehr gemein. Die besondere Art der Satzfolge und die für die einzelnen Sätze gewähl-
ten, zuweilen weit aÜseinander liegenden Tonarten verleihen jedem Werk seine eigene, 
einmalige Gestalt. Damit erweist sich, daß, wie schon oben erwähnt, das Neue den 
Wert und die Bedeutung eines Werkes wesentlich mitbestimmt. 
Dem gegenüber, jedoch keinesfalls als Widerspruch zum Gesagten zu verstehen, gibt 
es bei Beethoven auch motivisch und thematisch miteinander in mehr oder weniger en-
ger Beziehung stehende Werkgruppen. Als Beispiele seien genannt: ,, Prometheus"-
Musik, Klaviervariationen op. 35 und„ Eroica"-Finale; oder erstes Thema des ersten 
Satzes des G-dur Klavierkonzertes und der fünften Sinfonie; oder „ Chorphantasie" 
und Finale der Neunten; und endlich Streichquartette op. 130 bis op. 133, denen sich 
lose auch noch die Quartette op. 127 und 135 anschließen. In solchen aus ähnlichem oder 
sogar gleichem Material geschaffenen Stücken von durchaus unterschiedlichem Charak-
ter äußert sich wiederum die über den motivisch-thematischen Einfall frei verfügende, 
ideengeprägte Gestaltungskraft Beethovens. 
Dieselben Grundzüge lassen sich bis in Einzelheiten der Werkstruktur hinein nachwei-
sen. Nicht nur die Themen sind in jedem Fall im Hinblick auf die Gesamtwerkgestalt 
konzipiert und geformt. Auch die aus den formelhaften und konventionellen Figuren der 
Vorklassik und insbesondere der Mannheimer entwickelten Motive in Überleitungspar-
tien und Begleitungen zeigen, daß auch die nicht primär thematischen Abschnitte und 
Stimmen in Beethovens Werken im Hinblick auf ihre formale Funktion bis ins Einzelne 
durchkonstruiert sind 25 . Deshalb kann z.B. von einer Aufteilung in Hauptstimmen und 
Begleitung oft kaum mehr gesprochen werden. Die aus durchbrochenem Stil und obliga-
tem Akkompagnement sich entwickelnde Dialektik von Haupt- und Nebenstimmen gehört 
mit zu Beethovens wesentlichsten Stneigentümlichkeiten 26 . 
Besonders schön läßt sich die Wandlung vom konventionellen zum individuell ei~esetz-
ten und von der Gesamtform her geprägten Motiv anhand der Ornamente zeigen . Die 
sogenannten „ Manieren" der älteren Zeit werden im Laufe von Beethovens Entwicklung 
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immer mehr zu organischen, auf dynamisch-finale Entwicklung hin angelegten Bestand-
teilen des Formganzen. Welch verschiedene Funktion etwa dem traditionellen Kadenz-
triller bei Mozart und Beethoven zukommt, zeigt Beethovens Kadenz zu Mozarts Kla-
vierkonzert d-moll. Hier sprengen die auf den Quartsextakkord a-d-f folgenden Triller 
des Soloklaviers die kadenzierende Wirkung, indem sie in völlig unmozartischer Weise 
die nicht zu diesem Akkord gehörenden Töne e und g erklingen lassen. Damit öffnet 
Beethoven das Tor zu einer eigenen, das Mozartsche Satzganze aufbrechenden Ent-
wicklung. 
Aus diesem Beispiel geht besonders deutlich hervor, daß Beethovens Musik offenbar 
wesentlich anders geartet ist als die Mozarts. Der Grund für diese Andersartigkeit 
liegt, wie ich meine, vor allem in einem unterschiedlichen Verhalten der Musik in 
der Zeit. Primär temporale Komponenten der Musik sind zwar Rhythmik und Metrik. 
Doch wirkt sich das temporale Element ebensosehr auch auf Motivik, Harmonik und 
Form aus. Rhythmik und Metrik des Wienerklassischen Stils bringen, wie dies Georgi-
ades gezei~ hat, in ganz besonderer Weise das „ spezifisch menschliche Handeln" zum 
Ausdruck 8. Schon Joseph Fröhlich hatte bei Haydn den Rh~thmus als das „ gewaltige 
Element, das hier mehr als früher hervortrat" bezeichnet 9. Darin äußert sich die 
dieser Musik zugrundeliegende und intensiv erlebte Verfügungsgewalt des Menschen 
über das im Zeitablauf zu gestaltende Material. Während aber bei Haydn und Mozart 
diese Verfügungsgewalt sich im Rahmen oft mehr spielerisch gestalteter Werke und 
Szenen und, in besonderen Fällen, im erfüllten Augenblick äußert, gewinnt sie bei 
Beethoven eine nach innen und nach außen wirkende dynamisch-finale Kraft. Daraus 
erklärt sich auch die Erfahrungstatsache, daß einzelne Sätze eines zyklischen Werkes 
von Haydn oder Mozart wohl für sich allein bestehen können, daß aber demgegenüber 
die meisten Werke Beethovens überhaupt nur als Ganzes zu verstehen sind. Die auf 
ein Endziel ausgerichtete Anlage eines mehrsätzigen Werkes erlaubt keine bloß teil-
weise Aufführung. Diese Eigenheit Beethovenscher Gestaltung läßt sich aber nicht nur 
an ganzen Werken, sondern schon an einzelnen Werkausschnitten nachweisen. Als Bei-
spiel sei ein Thema gewählt, das, nach dem Skizzenbefund zu schließen, direkt mit 
einem Mozartschen Thema zusammenhängt. Es ist der Anfang des Scherzo-Satzes aus 
Beethovens fünfter Sinfonie, dessen erste Töne mit dem Beginn von Mozarts Finale aus 
der g-moll Sinfonie KV 550 übereinstimmen 30 . Der raketenartige Aufstieg der ersten 
Töne vollzieht sich bei Mozart, wie übrigens in zahlreichen andern Werken der Vor-
klassik und Klassik, innerhalb des Tonikadreiklanges. Die Takte 3 und 4 bringen einen 
sowohl motivischen wie auch rhythmischen und dynamischen Kontrast und führen zur 
Dominante. Takte 5 bis 8 wiederholen, vom Motivischen her gesehen, die ersten 4 
Takte, führen nun aber von der Dominante in die Tonika zurück. Die folgenden 8 Takte 
sind eine notengetreue Wiederholung der Takte 1 bis 8. Damit ist dieser ganze Anfang 
eine metrisch und harmonisch in sich geschlossene Gruppe. 
Bei Beethoven dagegen fehlen zunächst die motivischen, rhythmischen und dynamischen 
Kontraste innerhalb der ersten 18 Takte. Der pianissimo-Beginn wirkt als Vorberei-
tung auf etwas Kommendes hin. Dementsprechend schließen die Takte 8 und 18 auf der 
Dominante, deren Wirkung durch das „ poco ritardando" und durch die Fermate noch 
unterstrichen wird. Auffallend ist ferner, daß die Wiederholung der Takte 1 bis 8 
metrisch um zwei Takte, im Sinne eines auskomponierten und die Spannung verstär-
kenden Ritardandos, gedehnt ist. ·Ihre Erfüllung finden die ersten 18 Takte. erst im 
folgenden„ a tempo"-Teil. An diesem Beispiel läßt sich zeigen, wie Mozarts im Klei-
nen zwar dialektisch angelegte, aber immer wieder Ruhepunkte setzende Formgestalt 
bei Beethoven mit gleichem motivischem Material dramatisiert wird. Die beiden Stücke 
verhalten sich, ganz abgesehen von ihrer anderen Stellung innerhalb des Zyklus, völlig 
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verschieden im Zeitablauf. Die für Beethoven charakteristische, dynamisch-final er-
lebte Zeit setzt sich in ganz anderer Weise als bei Mozart gegenüber der gleichmäßig 
pulsierenden Uhrzeit durch, ohne daß jedoch die im Untergrund weiter wirkende Ord-
nungskraft aufgehoben würde. 
Ähnliches läßt sich an einem Vergleich der Anfänge von Mozarts „ Haffner"- Sinfonie 
und Beethovens „ Coriolan"-Ouvertilre zeigen. Beide Stticke beginnen mit einem 
spannungsvoll ausgehaltenen Unisonklang. Bei Mozart löst sich die Spannung rasch, 
während sie bei Beethoven bis zum 14. Takt durchgehalten, ja sogar gesteigert wird. 
Der am Ende dieses Abschnittes stehende kurz abgerissene Dominantakkord greift 
räumlich-gestisch ins Leere. Hier wirkt, in ganz anderer Weise als bei Mozart, eine 
hinter den Tönen stehende Kraft, die nach einer Interpretation ruft, welche sich in diesem 
Fall auf das Drama des trotzigen und dem Tode verfallenen Helden Coriolan berufen 
kann. 
Was in den Werken von Beethovens mittlerem Stil in dramatischen Gesten nach außen 
wirkt, äußert sich in manchen Sätzen der Spätwerke in durchgeistigter Innerlichkeit; 
einer Innerlichkeit, die jedoch nicht im romantischen Sinne als Introversion, sondern 
vielmehr als eine das Wesen der Musik durchleuchtende Reflexion und zuweilen auch, 
besonders deutlich und neuartig etwa in den „ Diabelli "-Variationen, als eine kritische 
Auseinandersetzung mit Musikpraktiken und Konventionen von Beethovens Zeit zu ver-
stehen sind. Als Vorbilder manch hymnischer Adagio-Sätze des Spätstils können am 
ehesten einige langsame Sätze Haydns gelten. Doch auch hier fällt wieder das Neue bei 
Beethoven auf. Wenn etwa in Haydns Streichquartett op. 76 Nr. 4 der Beginn des Ada-
gios bei aller Serenität noch liedartig angelegt ist, so scheint bei Beethoven das Thema 
des langsamen Satzes von op. 135 aus dem Nichts in den musikalischen Raum hineinzu-
wachsen, der im Thema dann auskomponiert wird. Im Gegensatz zu Haydn verzichtet 
Beethoven auch auf alle konventionellen Kadenzfiguren. und führt mit einer Art von un-
endlicher Melodie zum nahtlos anschließenden, folgenden Abschnitt. Was auf den ersten 
Blick einfach wirkt, ist in Wirklichkeit Resultat höchsten Kunstverstandes, wobei die 
scheinbare Einfachheit des klanglichen Vordergrundes auf einer keinesfalls simplen und 
auch nicht immer eindeutig .bestimmbaren, wenn auch keineswegs romantisch-labilen 
Struktur beruht. Damit stehen Beethovens Spätwerke durchaus isoliert in ihrer 
Zeit 31 . 
Wie schon die beiden letzten Beispiele gezeigt haben, ist es nun aber nicht nur das an-
dersartige Zeiterlebnis, das bei Beethoven zu neuen Gestalten geführt hat. Ebenso ver-
antwortlich für die Neuartigkeit seiner Musik ist das Erlebnis einer neuartigen klangli-
chen Tiefendimension von raumartiger Wirkung 32 . Wenn Beethoven nach Louis Schlös-
sers, an Zuverlässigkeit allerdings nicht durchaus über alle Zweifel erhabenen Mittei-
lungen 33 von der „ Verarbeitung in die Breite, in die Enge, Höhe und Tiefe" spricht, 
so ist dies nicht allein metaphorisch zu verstehen. Beethoven hat seine Musik in ge-
wissem Sinne als Musik„ im Raum" verstanden und konzipiert. Er hörte und sah, wie 
ebenfalls Schlösser berichtet, ,. d~s Bild in seiner ganzen Ausdehnung, wie in einem 
Gusse vor seinem Geiste stehen" 4 . In diesem Falle wird die Aussage Schlössers 
durch einen Brief Beethovens an Georg Friedrich Treitschke bestätigt, wo es heißt: 
,. ... wie ich gewohnt bin zu schreiben, auch in meiner Instrumentalmusik, habe ich im-
mer das Ganze vor Augen" 35 . So sind denn vielfach Stellen in Beethovens Werk zu fin-
den, die raumähnliche Vorstellungen entstehen lassen. Es ist hier etwa an eine Stelle 
aus dem stilistisch avancierten und nicht zufällig mit der Grabesszene aus „ Romeo 
und Julia" in Zusammenhang gebrachten langsamen Satz aus dem Streichquartett op. 
18 Nr . 1 zu denken: 
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Aber auch am Anfang der „ Waldstein"-SOnate entsteht durch die harmonische Ver-
setzung des Themas von C nach B eine raumartige Wirkung wie sie bei Haydn und Mo-
zart nicht zu finden ist. Als besonders charakteristisch sind auch jene Stellen zu be-
zeichnen, bei denen durch Motivabspaltungen und dynamische Gegensätze der Eindruck 
von gestenhaft-räumlichen Reflexen entsteht. So etwa schon im ersten Satz der Kla-
viersonate op. 2 Nr. 2: 
In den Spätwerken werden neuartige • räumliche" Wirkungen durch das oft weite Aus-
einanderlegen der Stimmen hervorgebracht. Wenn bei Mozart, besonders eindrücklich 
etwa in der Einleitung zum Finale des g-moll Streichquintettes, zwar auch zuweilen 
der Eindruck eines weiten • Raumes" entsteht, so geht es doch mehr um ein Ausbrei-
ten des Klanges im „ Raum" . Bei Beethoven dagegen werden durch Klangkontraste 
oder durch reflexartige Motivabspaltungen gleichsam neue• räumlich"-dramatische 
Dimensionen erschlossen. 
Doch nun ist es endlich an der Zeit, auf die hinter allen unseren bisherigen Feststel-
lungen stehenden Fragen einzugehen. Was sind denn die Beethovens Musik zugrunde-
liegenden Ideen? Was will Beethoven mit seinen Werken aussagen? Welches sind die 
Beweggründe für die finale Dynamik der frühen und mittleren Werke und für die neu-
artige Klangwelt des späten Beethoven? Was ist es letztlich, das diese Musik gegen-
über derjenigen Haydns und Mozarts als in vielem so neuartig erscheinen läßt? 
Als ersten Ansatzpunkt für den Versuch, diese Frage zu beantworten, kann vielleicht 
ein Satz Carl Philipp Emanuel Bachs dienen: ,. Es kommen überhaupt bey der Musick 
viele Dinge vor, welche man sich einbilden muß, ohne daß man sie wUrcklich höret• 36. 
In diesen Worten wird deutlich, daß kurz nach der Mitte des 18. Jahrhunderts der ba-
rocke Realaffekt sich in den sogenannten Scheinaffekt umzubilden beginnt. Eine Ent-
wicklung, die bei Bach allerdings nur in einzelnen Ansätzen zu beobachten ist und erst 
in Reichardts Schrüten klar zum Ausdruck gelangt 37 . Beim Scheinaffekt handelt es 
sich um eine Abwendung vom aufklärerischen Rationalismus, an dessen Stelle nun, wie 
wir schon zu Beginn unserer Ausführungen erwähnt haben, eine größere ästhetische 
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Freiheit tritt. Alte barocke Traditionen, wie etwa einzelne rhetorische Figuren und 
Satztechniken, wirken zwar hier noch weiter; doch werden diese im späten 18. Jahr-
hundert in entscheidender Weise transformiert 38 . In diesem Sinne ist auch Beethovens 
Bemerkung zur • Pastorale" zu verstehen: • Mehr Empfindung als Tongemählde" 39. 
Von Czerny und Schlösser wissen wir zudem, daß sich Beethoven durch Lektüre und 
durch Bilder, aber auch durch Stimmungen und Naturerlebnisse anregen ließ 40 . Fer-
ner berichtet Karl Johann Braun von Braunthal, daß Beethoven seine Ideen zuerst oft 
nicht in Noten sondern in Worten niedergeechrieben habe 41 . 
Aus allen diesen Zeugnissen wird deutlich, daß Beethoven in seinem Schaffen von be-
stimmten, jedem Werk• zugrundeliegenden Ideen• ausgegangen ist 42 . Von hier aus 
gesehen müßte man, ohne zunächst nach den Inhalten zu fragen, eigentlich erwarten, 
daß Beethoven sich vor allem mit textlich gebundenen Werken abgegeben hätte. Be-
kanntlich aber ist seine primäre Äußerungsform die Instrumental- und nicht die Vokal-
musik gewesen. Damit lassen sich einzelne von Paul Mies nachgewiesene, durch dt 
Priorität des musikalischen Motives bedingte Verstöße gegen die Textdeklamation 3 
und das lange Ringen um die Einführung des Chores in der Neunten Sinfonie erklären 44 
Wenn Haydns und besonders Mozarts Instrumentalmusik ihre vokal-instrumentale Ein-
heit noch den hinter ihr stehenden Lied- und Tanzformen verdankt, so tritt bei Beet-
hoven die von Ideen bestimmte sprechende Instrumentalmusik in den Vordergrund. Die 
• zu Grunde liegende Idee" ist es auch, die für das kausal-finale Denken bestimmend 
ist und welche die Beethovensche Werkeinheit erzeugt. Von hier aus gesehen ergibt 
sich fast zwangsläufig Beethovens Abwendung von Gelegenheitsmusik und von funktional 
gebundener Hofmusik. Ist doch für i1f5 • wahre Kunst eigensinnig" und • läßt sich nicht 
in schmeichelnde Formen zwängen• . Beethoven sucht vielmehr • Wahrheiten, die 
es ewig bleiben• 46 . So erheben denn seine Werke den Anspruch, im Namen der Mensch-
heit und der menschlichen Freiheit zu sprechen. Beethovens Musik ist deshalb nicht 
mehit wie noch diejenige Haydns und Mozarts, primär als schönes Spiel zu verste-
hen . Ebensowenig allerdings ist sie als konkret-realistische Programm-Musik oder 
als romantische Stimmungskunst zu deuten. Der Inhalt von Beethovens Musik ist das 
von ethischen Kräften bewegte, in Zeit und Raum sich abspielende menschliche Drama, 
dargestellt mittels einer redenden und beredten Instrumentalmusik. Adorno sieht 
durchaus richtig, wenn er von Beethovens Musik schreibt: • Indem sich seine Sätze 
nach ihrem eigenen Gesetz als werdende, negierende, sich und das Ganze bestätigende 
sich fügen, ohne nach außen zu blicken, werden sie der Welt ähnlich, deren Kräfte sie 
bewegen; nicht dadurch, daß sie jene Welt nachahmen. Insofern ist Beethovens Stellung 
zur gesellschaftlichen Objektivität eher die der Philosophie ... als die ominöse der 
Spiegelung" 48 . 
So wird vielleicht auch die Tatsache erklärbar, weshalb Beethoven nur eine einzige 
Oper vollenden konnte. Er bedurfte letztenendes der Oper nicht, weil er fähig war, die 
dramatische Grundidee des auf ein Ziel ausgerichteten, aktiv handelnden und kritisch 
über sich selbst und über die Musik der älteren und seiner eigenen Zeit nachdenkenden 
Menschen in vollgültiger Weise in der Instrumentalmusik zum Ausdruck zu bringen. 
Zur Erreichung dieses Zieles bedient sich Beethoven aller ihm von der musikalischen 
Tradition zur Verfügung gestellten Mittel, über die er als Meister verfügt und die er 
in seinen Stil einschmilzt. In jedem Falle aber ist es • die zu Grunde liegende Idee" , 
welche sowohl das aus der Vergangenheit tradierte und durch zeitgenössische Werke 
vermittelte Material, als auch den persönlichen Einfall sich gefügig macht und unter-
wirft. 
Was heißt das für uns heute? Doch wohl dies, daß wir, bei allem zuweilen empfundenen 
Mißtrauen gegenüber dem Pathos einzelner Beethovenscher Werke, versuchen, das 
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Neue und ursprünglich zuweilen sogar Schockierende an dieser Musik durch ein denken-
des Verhalten zur Vergangenheit nachzuvollziehen. Auf diese Weise erst wären wir in 
der Lage, die ganze Bedeutung der eingangs zitierten Worte Beethovens zu verstehen: 
„ Allein Freiheit, weiter gehn ist in der Kunstwelt, wie in der gantzen großen Schöpfung 
Zweck" . 
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Joseph Schmidt-Görg 
IvIISSA SOLEMNIS. BEETHOVEN IN SEINEM WERK 
Kaum ein anderes Werk Beethovens hat so vielfältige Beurteilung gefunden wie seine 
,, Missa solemnis" , die er doch selbst mehrfach als sein „ größtes Werk" bezeichne-
te. Seit ihrem Bekanntwerden haben sich Literaten und Wissenschaftler um sie bemüht, 
Zustimmung, Zweifel oder gar Ablehnung ausgesprochen. Seit beinahe 150 Jahren las-
sen sich die Grundzüge der Kritik bis heute verfolgen: Sie leiten sich fast alle aus 
einer gemeinsamen Quelle ab, der immer wieder betonten zu subjektiven Originalität 
Beethovens. Kam solch eigenwillige Kunst den Anschauungen der Romantik durchaus 
entgegen, so sprachen andere bald von unverzeihlicher Willkür, von dekadentem Unver-
mögen, von Verfallstrübung der ursprünglichen künstlerischen Intelligenz. Subjektiv 
und willkürlich sei das Kennzeichen der Werke aus Beethovens letzter Schaffensperio-
de; während der Arbeit an der Missa aber habe bereits die Dekadenz eingesetzt. 
Beethoven habe die Musik als Sprache des Gefühls verkannt, sie als Sprachmittel des 
Verstandes mißbraucht. Aus seinen Grübeleien und Extravaganzen auch auf anderen 
